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本論
Ⅱ.　第2楽章
（承前）
3.緩徐楽章のアナリーゼ
緩徐楽章はベートーベン（特にエロイカ）以降、第1楽章、終楽章に劣らない意義
を持つようになってきた（ベートーベン第9や、ブルックナーの第8、第9交響曲の深
い瞑想性を湛えた偉大な第3楽章─本来はスケルツォの楽章の位置─、実は緩徐楽
章を思い起こそう）。ウィリアムズの当該作品『海の交響曲』の第2楽章（伝統的には
この第2楽章の方が緩徐楽章の定位置）Ⅱ.ON THE BEACH AT NIFGT ALONE
もしかりである。しかも、この作品では独立の交響曲作品としての楽曲構成上の価
値みならず、間テクスト的価値からもそう言えるのである。
Ⅱ.2.（本稿（4）、（5））では当該楽章の潜テクストとして、Sea-Drift（SD）第1詩
Out of the Cradle Endlessly Rockingとその詩に拠る楽曲テクストとの複合テクスト
であるディーリアスの作品Sea-Driftを分析した。更に、付曲はされていないが、詩
テクストではそれと密接な関係にあるSD第1詩の残りの部分は当然として、更にSD
第2詩As I EbbÕd with the Ocean of Lifeが控えている。また前テクストして、当該
第2楽章の詩テクスト本体であるSD第8詩On the Beach at Night Aloneの初期形
をⅡ. 1.（本稿（3））で確認したが、それとの対比関係で明らかにされるのは、詩人ホ
イットマンの原点確立（上記SD第1詩、第2詩─共にLeaves of Grass（LG）に登場
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するのは1860年版LG─を契機とする）後の1867年版LG以降のSD第8詩（シンタ
グマティック的にこの第8詩の位置に落ち着くのは更に1881版以降で、正確には67
年版LGではLeaves of Grass第4詩群第1詩から始まる）の後期形に表現された、自
我の危機を乗り越え、悲劇性に覚醒し、生と死を統合する母なる海の根源を内省で
きる精神の高みに超越するようになった詩人の姿である。第2楽章はこの後期形に対
する付曲である。そうであれば、ある雄鳥の悲劇に遭遇し共苦した子供時代の体験
の詩人確立の原点を歌ったSD第1詩と上掲ディーリアスの作品（加えて第2詩）はウ
ィリアムズの当該楽章では当然の前提である。間テクスト的価値とはこの謂いである。
以上のSD第1詩と更に第2詩には概略、その子供時代の決定的体験から流れ出て、
そしてそこに帰着する（第1詩の序に当たる第22詩行までの部分─PRE-VERSE「序
詩」のタイトルが59年の初出稿では付いていた─の各詩行の始めが“Out of...”で、
後半では“From...”が重ねられていたことに注意しよう；この点で序相当部はSD第
1詩、第2詩の要約である）、作詩時（1859年）に至るまでの詩人ホイットマンの深い
自覚と反省が歌い込まれている。SD第8詩の後期形に拠る第2楽章の夜の浜辺で展
開する詩人の深い瞑想と内省は、第1詩の前半部［第129詩行目まで］に表された、
子供時代の皮膚感覚をも再現する25）かのような同時進行的な生々しいまでの追体験
的回想（60年版ではREMINISCENCE「回想」のタイトルが上掲、序相当部の後に
入れられていたことを思い起こそう、代わりに初出稿での「序詩」のタイトルを削除）
に付曲したディーリアスの上掲作品みならず、その回想から生まれる自覚と反省を表
現する第1詩の残りの部分、更に第2詩も当然前提としていたのだ。本稿では既にデ
ィーリアスのSea-Driftの作品の分析をしたので（これも殆どウィリアムズ自身があ
たかも作曲したかのように扱っている、当該第2楽章はその延長の如くであるとは既
に指摘した所だし、以下のアナリーゼにおいてもその意味が明らかになろう）、ここ
では、回想本体以外の自覚と反省に関わる部分のSD第1詩（特にディーリアスが付
曲しなかった後半部）と第2詩の詩テクストのテーマ関連性の観点からの分析から始
めて、第2楽章のアナリーゼに入って行こう。
第1詩の上掲部分と第2詩のどこが具体的に、常にそこに帰っていくべきホイット
マンの詩人として原点確立の体験から生じる反省と自覚となっているのか。まず第1
詩第146詩行以下（第130詩行“The aria sinking”でアリアが終わった更に先）の、
また第2詩全体の“I”のホイットマンはもう詩人としての出発点のあの晩の少年では
ない（“For I, that was a child, ...”［SD第1詩第146詩行］の時制が過去形であるの
に注意しよう；同時進行的再現の回想ではなく、ここら辺りから反省となって行く）。
実は正確には第1詩のもう少し前の部分、例の妻たる雌鳥を失った雄鳥に共苦し、つ
いには諦観まで感得して恍惚となった在りし日の少年の自分（“The boy ecstatic...”
［第136詩行］）の下りから反省は始まっているのであり（ここは、再現的回想に入っ
て行く入り口の「そして毎日知りたがりの子供の私は…」“And every day I, a curious 
boy...”［第29詩行］と対照的に、その回想から反省をもって離れ出て、その出口から
大人の現時点に戻ろうとしているので方向は逆である、映画に譬えればfade-inと
fade-out）、詩人として確立した大人の自分から、その「恍惚とした」少年を反省・回
顧して捉えれば「巣立ち行くこの詩人」“the outsetting bard”となる［第143詩行］。
その日の少年と、今の自分も含めその後の詩人としての自分とをつなげているのは何
なのか。その自覚は第1詩の序詩にも表現の一端が与えられている：「現在と未来の
媒酌人」“the uniter of here and hereafter”［第20詩行］。ここから、第2詩が展開し
ているとも言えるのだ（これに対して「苦痛と歓喜の歌い手」“chanter of pains and 
joys”［同詩行］として、それと平行して展開したのが例の雄鳥の悲劇を共苦して追
体験したかのようなディーリアスのSea-Driftであったのだ）。自覚はもっぱら言葉に
よるのであり、ここは音楽では表現しきれない（“The aria sinking”詩行以下の第1
詩後半部から第2詩全体が、従って、楽曲化の対象にはならなかったのも当然である）。
ただこの付曲されていない部分をも通過した後に、ウィリアムズ付曲の第2楽章があ
ることは見逃さないようにしよう。具体的に見ていこう。
第2詩のふるさとPaumanokの浜を逍遥する詩人は己を藻屑、打ち上げられた漂
流物、陸と海の境の縁の砂、塵の吹き溜まりと見ている。己の若き肉体をナルシティ
ックに捉えていたSD第8詩初期形（正確には前テクストとして見た場合の代表は60
年版LGのLeaves of Grass第12詩で、そのテクストは本稿（3）において全文を掲載
し詳説した）の前半部に示された自意識となんと異なっている捉え方であろうか。こ
の変容を見せるSD第2詩はSD詩群の自覚の中心であり、この“drift”（直接的な意
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味は「漂流物」）との自覚ゆえ、この語がこの詩の67年版LGでのタイトル（Elemental 
Driftsだが「要素的漂流物」などではなく「大気・大水循環の漂流物」位の意味）のみ
ならずSD全体のタイトルのキーワードになっているのだった。だからこそ、大洋の
かなたから吹く風も、その先端で砕ける波も、何を語っているかが聞こえるし、もう
一つのキーワード、恐ろしき老婆のうめくような歌も聞き取れるのだ。そして足元の
砂地に描かれるはかない形象に、足元を洗うざらついた歯擦音を伴う（“horse and 
sibilant”）漣のささやかなオノマトぺア的“rustle”［SD第2詩4.第54詩行、遡って
SD第1詩第171詩行］にさえ、全地球（更に全宇宙）の表象を感じとれるのだ（あの
初期形で見せた単純な自己の宇宙大への外延の拡張ではなく）。「地球上のあらゆる
海あらゆる陸を象徴しつつ、海と陸とが交わる外縁、そこに漂う藻草［のようなおり、
かす］の姿に心を捉えられる」のだ（“Was seizÕd by.../The rim, the sediment that 
stands for all the water and all the land of the globe”［SD第2詩1.第8-9詩行］）。
この自覚はSD第2詩2.［特に第25詩行以下］において更に厳しく、詩人としての自
己の資質と作品を問いただし、本来的な語りから程遠い饒舌に空談する自分、自分
の生み出した傲慢不遜な詩の山を徹底的に恥じ入り、真の自己（その電光のような本
質こそ本物の誇りある詩を生み出す）がつかめていない自覚に至る。そして3.［第38
詩行以下］で、陸に象徴される錯視された父親との対峙のすえ、大洋のかなたの大
いなる母の方へ引き寄せられて、その「つぶやき」“murmuring”［第50詩行］の秘密
に触れようとするけれど、4.［第51詩行以下］に入ってはっきりするのは、その解明
は己の死体を通して、そこからにじみ出る法悦（ディーリアスのSD結尾にも窺われ
たトリスタン的法悦）によってである［特に第57詩行以下］。従って、陸の父へと向
かう父性原理による自己の確立などではないのだ；あの若き日の己の肉体（建築物に
喩えていた）への過信は大工の父親や男たちへの憧れと同化であったが、ここではそ
の線を断念して、太古の母へと向かって生と死の根源に内省を深めるのである（cf.
梶原（2005））。ホイットマンたる“I”は、藻屑、漂流物、吹き寄せられた砂、終に
は泡や芥の類に同定されるちっぽけな死すべき自己の肉体“little corpses”［4.第56
詩行］26）を手がかりにしながらも、秋の日の陽の傾き始めたこの故郷の浜辺から、
はるか南の方に視線を送り（SD第1詩のあの鳥の夫婦がやってきたアラバマの方）
［1.第6詩行］、宇宙と生命の大いなる類似に思いをめぐらすのである［第14詩行］。
やがて陽は落ち、暗き浜辺を一人さまよい歩くと、とうとう第2楽章の冒頭に至るの
だ。
以上の筋道は自覚と反省を介しての内省の深まりの変容の概略だが27）、第2楽章
の入り口に我々が立つ準備はその筋道を辿ることで整えられたとしても、この変容の
プロセスの要所要所で道標のごとく現れるあるキーワードに注目しなければ画竜点
睛となるだろう。すでに触れた「漂流物」“drift”以外のもう一つのキーワード「老母」
である。このキーワードは楽曲テクストに構造的に緊密に組み込まれているので、以
下のアナリーゼにおいて再度論じられるが、まずは詩テクストの生成の観点から、そ
のテクストの積み重ねの表面に点々と続く「道標」たるこの表現をたぐってみよう。
SD第8詩の後期形では初期形（60年版LGのLeaves of Grass第12詩に代表される）
の前半部が殆ど削減されて、当初の前半部（第1聯から第7聯の部分）22詩行中2行
分しか残らなかった。ウィリアムズ付曲の対象となった6（本稿（3）参照）が概略、
その大幅に削減された結果に他ならない訳だが、参照の便宜のため、ここに再度、
挙げる：
Ⅱ. ON THE BEACH AT NIGHT ALONE
6
On the beach at night alone,
As the old mother sways her to and fro singing her husky song,
As I watch the bright stars shining, I think a thought of the clef of the universes 
and of the future,
ここでは3行にわたっているが、この短い詩句の中核こそ“the old mother”である。
内容的にも鍵を握っている文字通りキーワードである。この「老母」はSD第1詩末尾
［第160詩行以下、特に第180詩行以下］において、最後で身をくねらせ揺りかごを
揺すり（そして歌うように秘密の最も甘美な言葉“the word of the sweetest song”
“the delicious word”、「究極の言葉」“the word final”＝「死」“death”を）語りかけ
ていたあの老婆である（“(Or like some old crone rocking the cradle, swathed in 
－ 6－ － 7－
sweet garments, bending aside,) / The sea whisper'd me.”）。彼女はここでは浜辺で
静かに瞑想する詩人からやや離れて遠景にあるが、そのしわがれ声でつぶやくよう
な子守歌は詩人の耳に届いている。「老母」も「老婆」“old crone”も言うまでもなく
生死の統合の海の象徴である。SD第2詩3.の末尾で示される、詩人たる私が「羨ま
しくてならぬその呟き声の秘密［＝上掲の究極の言葉］」“...the secret of the 
murmuring I envy”［第49-50詩行］の解明を、第2詩4.において「場違いに」父に求
めてしまったが、陸の父に対して、それは海の彼女の方から聞こてくる子守歌だった
のだ。第2楽章は夕暮れから夜（昼の父に対して混沌たる母の領域こそ夜（ワーグナ
ー『トリスタンとイゾルデ』第2幕の、昼を厭う愛の領域の夜でもある）で、そこで
は境界が融解して大海が満天の星を戴く夜空に連なる）に至り、ついには詩人のヴィ
ジョンがその生命の「醗酵する底知れぬ営み」“fathomless workings fermented”［SD
第2詩4.第65詩行］ を繰り返す生死不二の海と宇宙が一体となった姿を仰ぐのであ
れば（第2楽章中間部）、大宇宙と生命の根源の「（闇のどこかに潜んでいる）鍵たる
音部記号」“clef＝the clew! (it lurks in the night...)”［SD第1詩第158詩行］の妙音
は夜の母から聞こえてくるのだ（SD第8詩の56年版LG初出形のタイトルはClef 
Poemであった）。つまり夜の浜辺で仰ぎ見る対象は父なるゴッドではあり得ない。
宇宙的な母なるものである。
このキーワードの考察をもう少し進めよう。これはまた第1楽章と第2楽章をテー
マ的に結ぶ繋ぎ手でもある。第1楽章の主部は海の海難事故の悲劇を念頭に置いた
鎮魂歌であった。「しゃがれ声の乳母たる老母」“old husky nurse”［SD第9詩第11
詩行］は海に出て行く英雄を育み選び出すけれど、最後にその命を奪う恐ろしい猛母
“the firce old mother”［SD第2詩1.第5詩行］でもある。その部分を歌ったのはSD
第9詩であったが、本稿（1）で触れたようにその初出は1873年である。このように「老
母」は姿を変えて登場する訳だが、テクスト生成の通時的な展開の中で、道標として
繋げてみると、第1楽章が第2楽章に先行しているという表面のシンタグマティック
な継起関係は逆転し、第2楽章の「老母」こそ始原に位置することが明らかになる（実
際の作曲順でも第2、第3楽章が先で、第1、第4楽章は後；ただし、作曲順は解釈
を縛るものではないが）。第2楽章の詩テクストの初出は1956年版LGのであったのだ。
更にその原型は55年版LGに遡る。Jensen（2002：p.112）はこの初版から臨終版に
至る積み重なったLG全体のテクストに散りばめられ、様々に変奏するこのキーワー
ドの生成の通時的継起関係から、大きな“the concrete/physical→the abstract/
spiritual”という流れを指摘している。ただし、この流れに沿って見てみると、恐ろ
しげな具体的海難事故を物理的にも現に引き起こす老母の原型は55年版に既にあっ
ても（“Song of Myself”［22］と“The Sleepers”28）、SD第8詩の既述の56-60年版
初期形から67年版を経て81年版に至る後期形への自覚と反省を経ての内省の深ま
りの中から第1楽章の象徴としての海難のイメージが生まれたであり（初出73年で、
76年のLG追補冊Two Rivulets（Centennial Songs）への組み入れはその途上）、そ
の老母もただ恐ろしいのではなく自分の乳飲み子の英雄の遭難死を嘆き悲しむよう
になるのである（SD第2詩1.第5詩行にあるように“the firce old mother endlessly 
cries for her castaways”となって、猛母の悲嘆の対象は海難で自らが抛り出した者
たちであり、詩人が耳を傾けるそれら遭難者たちの亡き声“I list to the dirge, the 
voices of men and women wreckÕd”［2.第19詩行］と呼応するすすり泣く挽歌を、
詩人は母たる自然に恃めるのだ“Just as much for us that sobbing dirge of Nature”
［4.第67詩行］）。一方で詩人の自我は具体的母親像に縛られた性愛意識から超越し、
（エディプス的父親像を見出す方向ではなくて）、SD第8詩に簡潔に抽象された、精
神的存在としての母を憧憬するに至る。従って単純に第1楽章から第2楽章へと例の
キーワードがテーマを直結的に繋げているのではなく、また逆に第2楽章が大本で、
第1楽章がそこから派生したことを物語っているのでもない。要約すれば、第1楽章
と第2楽章の間において、ここまで問題にしてきた詩人の自覚と反省を経ての内省の
深まりが本当は生じていて、そしてそれはその楽章間に在るのだと言うのは正確では
なく、そのような深まりこそが両楽章（前者の主要部はSD第9詩、後者はSD第8詩
を土台とする）の共通の前提なのだということである（その具体的契機がSD第1、第
2詩、更にはディーリアスのSea-Driftの存在）。その深まりを詩人の誕生以来、見守
って来て、かつその変容の証言者でもあるのがキーワードの「老母」であった。それ
は当然でもある。羊水の中も含めた文字通り揺籃期（「いつまでも揺れやまぬ揺りか
ご」“the Cradle Endlessly Rocking”（SD第1詩タイトル；注、原型は既に55年版
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LG「僕自身の歌」22の「海よ、...ぼくに柔らかなしとねを与え、大波の揺籃でまどろ
ませておくれ」“You sea! .../Cushion me soft... rock me in bellowy drowse ”）から
絶えずポーマノック（「魚の形をした」“fish-shaped ”（SD第2詩）ロング・アイラン
ドに位置する）の海辺で生まれた詩人が耳にしてきたのは、海難を引き起こしている
に違いない荒れ狂う遠来の大洋の怒涛から届く海鳴りをはじめ、波打ち際でサラサ
ラと足元を洗うさざ波に至るまでの様々な海音である。それは年老いた乳母の子守
歌に他ならなかったのである。このようなキーワードが点々と道標の如く続くLGの
テクストの積み重ね、具体的に当該曲の直接の歌詞となっているにせよ潜在している
にせよその全体、つまり間テクスト性、これを無視すればウィリアムズの当該第2楽
章は理解困難だし、優れた演奏も不可能であろう。
以上の考察を背景に具体的楽曲分析に入る。第2楽章冒頭は第1楽章の冒頭部に
楽曲のテクストの構造の上でも有機的に対応して、かつ本楽章特有の独自性も見せ
る。第2楽章は主調は以下明らかになるように、ホ短調であるが、冒頭部の和音は、
譜例9で示されているように、第1小節はハ短調の主和音「ドミラ」を土台に、「ドシラ」
と下がって行く、不機嫌な感じ（これはSD第1詩にそしてTown（2003：p.81）指摘
のように同様な入り方をするディーリアスの作品に描かれたあの鳥の夫婦の悲劇の証
言者であった海であれば当然の情趣だし、同種の海辺の悲劇の『トリスタンとイゾル
デ』第3幕前奏曲冒頭─逆行形としても和音と続く漸次的動きの音型の組み合わせ
で似る─の重苦しさにも通じる）を表出するところの低弦部の奏でる下行音型が伴う
が、すぐに次の第2小節のホ長調の神秘的なオルガン持続音のようなトロンボーンの
主和音「ドミソ」に続く（低弦部は同じく和音の持続音で旋律線の動きを止める）。こ
の和声進行は第1楽章の出だしの和声進行とちょうどパラレルである。そこでは混沌
の海を象徴するようなファンファーレの変ロ短調の主和音が第4小節に来て二長調の
和音に繋げられて燭光が射しこんだような海明けを連想させたが（本稿（2）参照）、
ここでも同じ長3度上の和音に続くのである。ただし、仔細に見ると第1楽章とは異
なり、そのまま暗から明へと進んで行くのではなく、また冒頭のハ短調の主和音と下
行音型の部分に戻り、このハ短調とホ長調の和音の組み合わせを3回繰り返して（こ
こまでの印象は独特の和声進行で宙吊りの「中空感」とも言うべき雰囲気が醸し出さ
れ、暗い夜の海と夜空の境が融解して連続体となった中での瞑想を暗示）、やっと第
6小節以降、旋律線は上昇に転じる（イングリッシュホルン等の木管部による祈りを
込めた懐かしさを感じさせるメロディーは上行・下行を交互に繰り返すシンプルなも
のだが全体的には徐々に上に向う線が印象的─星空への憧憬の伏線か；ここら辺も
ディーリアスSD並びに『トリスタン』第1、第3幕前奏曲の同様なパッセージを連想
させる）。引き伸ばされたように非常にゆっくりとしたテンポ（Largo sosutenuto）と
相俟って29）、闇の中、4分の3拍子のたゆたうような夜の海を臨む浜辺を逍遥する趣
である。全体として見れば、以上の第2楽章の入り方は、第1楽章冒頭部からは離れ
て、むしろディーリアスやワーグナーとのつながりが窺われるのである。
（譜例9）
［譜例　Ottaway（1987）より引用］
このように短調と長調が交替して進み、再び冒頭の和音の組み合わせを3回繰り
返すところに戻る。練習記号Aの部分の始まりだが、冒頭部の単純な再現ではない。
最初のときと違って下行する低弦楽部の直後の金管部はホ長調の和音的持続音では
なく反対の上行する「ドレミ」の旋律線を見せる。更に今度は効果的なシンバルの響
きが入る［第12,14小節］。これは遠くで打ち寄せる波の砕けて飛び散る水しぶきか、
夜の海で視覚的に打ち寄せる波が見えないのであれば、なお更、このシンバルの効
果の与える印象は鮮やかである。やがてホ長調に引き寄せられるように同名調のホ
短調が確立して、（声楽部に入る直前のAの最後第17小節の和音ははっきりと夜の
雰囲気を表す）やっとバリトン・ソロの声楽が入る（第18小節からのBの部分の開始）。
ただしホ短調の主音ホの「ラ」だけで音符を連ねる全く旋律線の上下しないお経のよ
うな歌唱である。すぐにアルトの女声コーラスが呼応するこの声楽冒頭部の詩テクス
トは6第1詩行“On the beach at night alone,”で、“at night alone”の部分は更に
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ソロとコーラス、時間差をつけてリフレインで歌うが、これは原詩テクストにはない
楽曲テクスト上のウィリアムズの創意。このリフレイン（最小限の旋律の動きを見せ
るにとどまる）の箇所も含め、バリトン・ソロが詩人なら、アルトのコーラスはさな
がら海上彼方からかすかに響いてくるシーレンの歌声か（後のコーラスのリフレイン
に至って始めて、チェロのカンタービレ風の動きに支えられて簡素ながら旋律「ミソ
ラミ」の美しさを示すが、この抑えたアルト・コーラスの歌声は魅力的）。
以上の海風を思わせるレフレインの後、第2詩行“As the old mother sways her 
to and fro singing her husky song,”の下りに入っていくが［Cの部分］、以上詳述し
てきた例のキーワード“the old mother”を含む所である。そもそも第2楽章は複雑な
第1楽章のソナタ形式と対照的に、緩徐楽章の定石通りのABA�のシンプルな3部形
式を持つが、本作品も同じである。ただし、このキーワードを手掛かりに、これまで
論じてきた間テクスト的関連性の中で見据えたとき、大変な奥行きが見えてくる。中
間部の壮大な宇宙的深遠を歌ったBは中央に位置するが、それを枠構造で支えてい
るのは前後のAの部分である。そのAの中核がテーマ的にも「老婆」なのだ。またそ
れを楽曲テクストの構造の上からも保障する曲作りをウィリアムズは行っている。第
27小節からAの部分の中心に入って行くのだ。まずバリトン・ソロは第1詩行の最
初と同じように、短3度上がるが、ト音「ド」のまま上下しない音符の連続を読誦す
る（リズムのみ以下のオーケストラと同じ）。しかし、この時、実際の老婆のしゃがれ
声の子守歌が同時に木管群を中心としたオーケストラで奏でられていることに注意
しよう。ソロ・パートが詩人の叙述なら、そこからやや離れた所で実際に老婆が歌っ
ている距離感を表現しなければならないのだから、オーケストラが老婆役なのは全く
理にかなっている訳だ。その子守歌は以下の譜例10の通り：
（譜例10）
［譜例　Howes（1975）より引用］
3連符的な旋律は揺りかごを揺らすリズムに乗っていて（SD第1詩タイトル中の
“...the Cradle Endlessly Rocking”の表現を思い起こそう）、文字通り歌詞のままで
ある“...sways her to and fro”。アルト・コーラスがすぐ続くがソロ・パートと違って
オーケストラに準じた旋律を歌うのは「老婆」とシーレンの如きコーラスが本来、同
質であることの表れであろう。更に第32小節に入って、第３詩行“As I watch the 
bright stars shining,”に来ると、ソロもさすがに旋律の動きを示し、特にこの詩句の
末尾の“shining”の所では個性的なたっぷりとした2分音符に8分音符の2連符を繋
げ、更に次の小節の2つの4分音符まで1フレーズとして括る。始めはゆったりと上
がってすぐ下がるここの旋律線の描く弧はこの英語の単語の音節主音である2重母
音（音声学的には開放母音で調音的自由度が高い）と続く-ingの語尾の発音（弱母音）
に忠実でかつ美しい。既に触れた水しぶきのシンバルと対応して飛び散った何かが
細かく「砕ける」感じが［-］の発音に反映するようなフレーズにしているところにも
入念な創意を感じる。この箇所に入る前の3小節にわたって弦楽部はトレモロ奏法で
その感じを補強しているし、すぐ続く2小節では印象的にホルンが響くが、この楽器
の特性から広い空間を暗示するのだから、おのずと遠い彼方の星空の星屑が散りば
められた所へと連想が広がるところには彼のオーケストレーションの妙技が示されて
いる。そして次のDの部分に入るとオーケストラはかすかに第1楽章の「海」の第1
主題をほのめかす（その後半部の上昇音型）が、星空の空間は大海原の延長であると
いう作品の根本思想までも含意する詩テクストと楽曲テクストの複合という点で作曲
者の創造力の冴えを指摘できよう。これを前奏としてソロは第３詩行の後半“I think 
a thought of the clef of the universes and of the future,”をやはり基本的に読誦スタ
イルに戻って歌う。ただし一方、トロンボーンとチューバのパートのテヌートを効か
せた旋律により、他方、弦楽部のトレモロに支えられているので神秘的な祈りの厳粛
さが加わり、そのままEの部分［第3詩行末の“...the future,”に当てられた第47小
節から53小節まで］に入る。ここの部分（調性もホ長調とハ短調の絶妙な組み合わせ）
はAと中間部Bの境目であり、「宇宙の神秘を解き明かす鍵“clef”を探ろう」とする
詩人の瞑想が夜の浜辺から広大な時空の宇宙的広がりへと帰入していく感じは、神
秘的変容の前段階の閾域なのであろうか。打楽器のかすかな連打とシンバルはその
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感じを強めている。このEの部分の最後でオーケストラは8分音符の4連符と2連符
の連続したフレーズに至るが、これが3部形式の第1部のAが終わり、とうとう中間
部Bに「歩み」を進めて入ることを予告する。
中間部は第54小節目からであるが、調は変ホ長調に変わる。これとともに、上述
の4連符と2連符の繰り返しが弦楽部ではっきりと刻まれ、以上の確かな「歩み」が
確保されたのだ。厳粛な夜空の神殿の儀式に入って行く趣である。Poco meno 
masso「あまり速くなく」の指示は中間部全体の確実な足取りを表現するものである。
この天体の運行の精妙で確かなリズムに乗り、宇宙の大海に浮かびつつ進み行く天
球を響きとして暗示するような4本のホルンは、十分なテヌートを効かせて第1楽章
の第2主題のモチーフ Cを奏する。参照の便宜のためこれを再度、挙げる：
（譜例3）
［譜例　Schwarz（1964）から引用］
このモチーフのリズムはspondee-anapaest（Dickinson（1963：p.185）と表現でき
るが、このリズムは推進力を内包し、第1楽章の提示部では調性が様々に変容しな
がらも一貫して音楽の展開を推し進めた例の基底走句「ラララソラシ（ラ）」を第2主
題から派生させ、順風満帆の大洋の航行を表していたことを思い起こそう（本稿（2））。
ただし、そこでは快調な4分の4拍子であったのに対して、本楽章においては4分の
3拍子のリズムで使われている相違に注目しよう（従って、同音4分音符3個分は原
モチーフCの部分通り2個分に減じる）。天体の運行と並んで、粛々と儀式が進行し
ていく趣である。勿論、調性と音型も楽曲の主要部に合わせてその都度、細かな変
容を示す点では上述の走句と同じで、丁度、パッサカリアのオスティナートに相当し
よう。
このようにして開始された中間部の詩テクストも便宜のため、以下、再度挙げよう：
7
A vast similitude interlocks all,
All distances of space however wide, 
All distances of time,
All souls, all living bodies though they be ever so different, 
All nations, all identities that have existed or may exist,
All lives and deaths, all of the past, present, future,  
This vast similitude spans them, and always has spanned,
And shall forever span them and shall compactly hold and enclose them.
第60小節目からFの部分に入って、バス・パートに先導されて（このとき上述の基
底動機を弦楽高音部が奏しているのを聞き落とさないようにしよう）、バリトン・ソロ
は7第1詩行［通しでは第4詩行、以下は通しでの詩行表示］を初めて旋律らしい旋
律で歌い出す。Dolceの楽想記号のこの箇所は懐かしさに溢れたイギリス（ケルト）
民謡風で美しい限りであるが、第1楽章、第1主題のモチーフBに基づく。その主題
は「海」自体の表象であったことを思い起こせば、この第4詩行「ひとつの広大な類
似が万物をつなぎ合わせる、」の“A vast similitude”が海そのもの、更に連続してそ
の先にある大宇宙であることを憧憬を以って歌い出したのだ。このような所に、第1
楽章との楽曲上の内的関連とホイットマンの原詩に込められた思想を総合していくウ
ィリアムズの真摯さを感じる。例の航行や探求と結びつく基底動機と考え合わせると、
この第2楽章が「思想的表明」の第4楽章The Explores「探検者たち」の伏線になっ
ていることも浮かび上がる。具体的な大洋の航行が生命と魂（ホイットマンにとって
“Soul”「魂」こそ最大のキーワードであった）の領域たる大宇宙への船出と繋がる、
その前段階としての瞑想の場をこの緩徐楽章は現出しているという作品全体からす
る重要な位置づけを作曲者は明確に認識していることが分かる下りである。
このように中間部の瞑想は厳粛な儀式の如く進行していくが、Gの部分に入り［第
67小節］、ト長調に変じると共に、第5・第6詩行を歌う段になると、本楽章で始めて、
本格的にバリトン・ソロが先導してフル・コーラスがパートごとに少しずつずらしな
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がら唱導に答える形を見せる（ここまではAの部分はアルトだけでソロに呼応したり、
中間部Bに入ってもせいぜいバス・パートがソロに先行していたセミ・コーラスであ
った；なお第5詩行の冒頭“All distances...”は厳密にはアルト・パートがやや先行
するが）。この広大な空間と時間を表現する下りは、形而上学的威厳があり、フル・
コーラスの唱応と相俟って、いよいよ「儀式」本体に進んできた趣である。そしてソ
ロが第6詩行の最後の“...time”「時間」の単語をたっぷりと延ばして、次詩行の冒頭
の句“all souls,...”に繋げてHの部分［第77小節以降］に進み行くと、一種、秘儀的
な感じが強まってくる。この部分の楽想記号はPoco animando「生き生きとした活気
を加えて」で、それに応じるように、例の推進力を与える基底動機が木・金管群によ
り繰り返される中、弦楽部では、中間部開始時から続く4連符と2連符の組み合わせ
の進行を持続させるチェロ・コントラバスの低音部の「足取り」の分散和音的音型の
執拗な動きに乗って、高音部の第1、第2ヴァイオリンは基底動機の変形と思われる
がより上下の動きの振幅の激しい16分の音符からなる4連符と2分音符の組み合わ
せの音型を4小節続けるが、それにより生命力を吹き込まれたようなジワジワとした
熱気も生まれて来る。この間に調も第81小節でイ長調に変わり、中間部最初のクラ
イマックスに至るのだが、ソロを受け継いだコーラスは更に“all living bodies”の箇
所（このコーラス部分は慈しみの感を加わえるせいか「生命の星」地球が宇宙空間に
浮かぶイメージを喚起）では再びソロに先行して全声部、時間差を作らず歌い進む。
この前後の生命の躍動感はこの詩句からすれば当然なのだ。そしてこの合唱パート
のクライマックスに続くその力動を開放するかのような第83小節以降で、弦楽部は
これまでの音型を崩し始めると共に大きな呼吸を取るような弧を描くようになる。こ
こら辺の効果は霊妙で、命の息吹が海の大きな波動と連続するような印象を生み出
している。作曲者の創造の力量を実感させる所だ。ここは第1楽章の再現部での第1
主題の後半部モチーフBのあの魅力的な再現楽句（“（a pennant universal,） subtly 
waving all time ovÕer all brave sailors”に当てられた所、本稿（3）参照）をかすか
に思い起こしてくれるパッセージで、これにより中間部前半は終わるが、ソロがもう
1度、以上の第7詩行前半を名残のようにニ短調で歌い出すと［第85小節以下］、楽
曲テクストは次のIの部分にシフトして行く。既に短調に変わり始めていた調性は揺
らぎを見せて（第90-91小節では低弦部が大波のうねりによる嵐の予兆を示す）、コ
ーラスの唱和の後、更にソロが第7詩行後半に差しかかると、ヘ短調を経て、ハ短
調に向って行くが、ここら辺、特に合唱を支える弦楽部は第1楽章の展開部の海難者
への追悼と鎮魂のフーガ的な下りを回想させる（あの魅力的な“Tokens of all brave 
captains...”に当てた楽句をコーラスの各パートが何度も懐かしさの気持ちを表すか
のように受け渡していく下りだ）。そして終に第99小節に至ってハ短調を確立する（K
の部分の開始）。
Kの部分からは次元が異なる所に更にシフトする（このように少しずつ段階を上げ
て登攀するかのような中間部の「儀式」の進行は作曲者によって緻密に練り上げられ
ていることが分かる）。第8詩行以下の詩テクストで全ての生命体と抽象観念
（“nation”）を同定するような（“all identities”に集約される）形而上的な信条を宣楊
することに呼応して、宗教的厳しさが表現される（楽想記号solemme「厳かに」の指
示がある）。Kの開始の箇所で一旦、あの基底動機がハ短調で鳴った後、第9詩行の
「生死」“all lives and deaths”と仏法的「三世」“the past, present, future”を歌う所［L
の部分、特に第108-114小節］にさしかかると、むしろ合唱がソロを先導する形の合
唱優位になり（第112小節で既に合唱パートが先行して“present”を歌い、遅れたソ
ロが同時に“past”を歌う箇所において「現在」と「過去」が並列する所、続く第114
小節で、ソロ・合唱共々“future”を歌って、先の並列を受け継いで「未来」を縦線
そろえて合一・唱和する所は文法的paradigm（範型）が文字通りパラディグマティ
ックな空間においてテクスト・ポリフォニーの形で現出するが、これは合唱音楽のみ
が可能な技であることに留意しよう）、楽想も宗教曲におけるクレドのスタイルに至
る（例えばベートーベンの『荘厳ミサ曲』のCREDO「ニケア信経」の章に似る）。こ
こで注目すべきはこの下りの前後で例のモチーフCに基づく基底動機が、それを挟
むように、オルガン的な警句を含んだような響きで厳格に鳴り渡ることだ。この教理
的な下りに入る直前の第107小節［Lの部分の開始箇所］でこの基底動機はト短調を
確立し、その終わりの第114小節でも締めくくるように鳴り渡る。以下に挙げるのは
その最初の厳しい響きを示す時の基底動機の変容形である（ハ短調の第99小節のを
1番目とすれば第2番目だろうが）。ここではこの動機、原モチーフCとは基本的には
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原型を保っているものの2重の変容を見せる：
（譜例11）
［総譜、第107-108小節、バスーンとコントラ・バスーンのパート］
1つは3番目の連符が8分音符プラス16分音符2つと逆のパターンになり、もう1つ
はその連符部分が原型の転倒形を示していることが分かる。後の方の第114小節の
基底動機はこれと比べれば、より原型に近い形に戻っているが、Äの強度記号が付き、
直後の第115-117小節の部分の晴朗なハ長調の斉唱のフル・コーラスの歌う信仰告
白的な唱和句の第10詩行の冒頭部（主語“This vast similitude”）の開始の信号でも
あるかのようだ（合唱部も同じくÄ）。このコーラスは（ここからは合唱のみで、三部
形式のA�の部分に回帰するまで、以下ソロは登場しない）第118小節で主調変ホ長
調に転じ（Mの部分の始まり）、同じ調で例の基底動機はやや断片化しながらも、合
唱部共に、全弦楽部で補強されつつ更に強度を加えてÄ Äで響き渡る。ここの詩テク
ストは文法的に時制は「現在形」（“spans them”）、続く3小節は「現在完了形継続用法」
（“has always spaned”）であり、その終わりの第3小節目の第121小節で例の基底動
機は前の変ホ長調から短3度下がったハ長調で大きく句切れを入れて（同じく強度は
Ä Ä）、続く2小節での詩句の「未来形」（“shall forever span them”）を受けながら、第
123小節で再度大きな区切りのように同動機は更に短3度下がってイ長調で響く（同
じくÄ Ä）。そして締め括りの時空を貫徹する「全包含」30）を表明するような詩テクスト
の結尾を曼荼羅絵のように壮大かつ力強く、総括して歌い上げる合唱による高揚（第
124-129小節、強度はÄ Ä Ä）を先導する。以上、基底動機の機能を中心にまとめると、
「三世」、3時制、短3度づつ下降する和声進行という、思想と文法形式と楽曲形式の
全体にわたる、「3」を中心とする幾何学的ともいえる厳格な対応は見事で、宗教音
楽的練達を既にウィリアムズが自己のものとしていることを物語る31）。そしてこのよ
うな確かな技法に支えられて（これを欠けば、原詩の大仰な宣揚に堕す）、終に当楽
章の最大のクライマックスに到達して（第128-129小節でのハ長調の木・金管群によ
るコラール風楽句）、中間部は終わるのである。
第135小節からは最初のテンポに戻って来て、第3部のA�に入るが、単に第1部
Aを再現しているのではない。例えば、ハ短調の主和音との組み合わせの相手はホ
長調からイ長調の和音に変わって（ハ短調から見れば短3度の下降で、Bの終わりの
連続する短3度づつの下降の延長）、以上の「虚空会」の儀式を思わせる瞑想の後の
浄化を暗示する（他にそれは第136小節以下の、単に波の一回性の砕けだけではな
い穏やかな漣を連想させるシンバルの引き伸ばされた使い方─打数が2倍、スティ
ックも柔らかいものに代わる─にも示される）。詩人（この役のソロは再登場だが、
今度はセミ・コーラスの唱応もない）の視線は夜空の彼方の宇宙から再び夜の浜辺に
降りるが、海を象徴するあの「老母」の子守歌は第1部よりも強調されている。ホル
ンを伴ったチェロの柔らかなたっぷりとした弧を描くフレーズの後（Qの所から）、老
母の子守歌を今度はそのチェロとヴァイオリンが朗々と、ただしmisteriosoの指示の
通り、押さえ加減で神秘的に歌う（第1部のAでは弦楽部はこの歌の際は分散和音で
木管部の主旋律を支えるだけであった）。その後は第1部と同じように子守歌を木管
部が繰り返して歌うが、その間、弦楽部はトレモロ奏法で風向きの変化を表わし、
夜明けの接近を暗示する。そして更に第158-163小節では、例の子守歌を、3連符
の原型は残しながらも拡大音型で、チェロに支えられたヴィオラを主体とする弦楽部
が歌う。この効果は絶大で、「老母」の慈愛がここで全面に現れ出た印象である。そ
してmolto tarnquillo「非常に静かに」指示の結尾［Rの部分］に入り、ここでは悠然
と引き伸ばされた例の基底動機を遠くホルンがこだまするように奏すると（モチーフ
Cを土台とするので文字通り大海原を行く快調航行を予告）、夜明け前の空気感を表
すかのような弦楽部の持続音の延長を受け継いで、最後のTutti（ただしPPPPで最弱）
の3小節に至る。そして、かすかな明るさの中、大海原の波が動き出した感じの上昇
音型（長3度上がる）を2回、弦楽低音部がホ長調で示し、最後の小節のフェルマー
タで余韻を残しつつ、次の楽章の再び第1楽章と同じ昼の光のもとの大洋へと繋ぐの
である。
SS
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ここで再度確認すべきは、ウィリアムズが取った以上の3部形式の必然性である。
やや生硬の感、無きにしもあらずの7の形而上学的詩文（Aの歌詞テクスト6の部分
と違って初期形をほぼ保つ）は詩人の夜の浜辺での瞑想の中での展開であり、その
思想的な表明以上に重要なのは、それを「老母」の子守歌が大枠として支えていたと
いうことである。従って、中間部Bを前後でAが挟む形式が必要となったのである。
そしてその構成も含めて、これまで作品分析（アナリーゼ）してきたように、如何に
本第2楽章が楽曲テクスト、詩テクストの複合の観点から重大な位置づけにあるのか
も、はっきりしたと思う。冒頭に述べたように、この点から言っても、本楽章はベー
トーベンの第9の、更にブルックナーの諸交響曲（特に第8、第9）の偉大な緩徐楽章
に比肩すると言っても過言ではない。単なる「重い」第1楽章の「箸休め」ではないの
だ。ただし、これを理解するためには本稿（3）から続けてきた仔細な検討が必要で
あった。ホイットマンとの関係で言えば、歌詞テクストは1860年版の初期形を乗り
越えた1867年版LG、端的にはPassage to India（1871）のSea-Shore Memories詩
群以降の後期形に示される「精神的成熟」を前提とするものであったのだ。
（Ⅱ.第2楽章の項、終わり。Ⅲ.第3楽章へ続く）
注
25） 例えばディーリアスの作品で「子供の私は、素足のまま、髪を風にそよがせつつ」“I, with bare 
feet, a child, the wind wafting”［第67詩行］の下りをR.Hickox盤のB.Terfelは官能的でさえあ
る歌唱で表現していたとは本稿（4）で既に指摘した。
26） 97年に大統領によってアメリカ国民芸術勲章を授与されたAndrew Wyeth（1917-2009）の回顧
展が2008年末に渋谷のBunkamura美術館で開催されたが、その展示された代表作の1つに荒
涼とした暗い浜辺に圧倒的存在感で迫るごつごつとした岩肌の大石を描いた印象深い絵があっ
た（展示番号85、図録p.89）。その石の下の砂浜には蟹や海老の甲羅や手足の断片、魚や海鳥の
骨、翼の外形を留める屍骸のかけら、更に古靴や木片や千切れた海草等の漂流物が散乱している。
この絵は単に自然描写ではないのは「火打石」（Flint）という題からも分かる。この大石の頑固な
までの存在感は厳格なピューリタンニズムを背景とするアメリカ植民・建国以来のニューイング
ランドに始まるアメリカの文明を象徴しているのだろう。そして描かれた漂流物は古靴に手がか
りがあるようにそれに押しつぶされた人間なのだろう。この絵は画家お気に入りのメーン州の海
岸で画かれたものだが、この時期彼はこの海岸付近の丘に古くから建つ大きな農家の絵も外側
内側共に多く描いている。このオールソン家は由緒あるが今では未婚の兄・妹が住むだけで霊
も住む気配が漂う。大石とこの農家は共に陸に、父たち（Founding Fathers）に築かれた父性の
文明であり、海から送られてきた漂流物と対峙している（オールソン家の農家はU.オニールの『喪
服の似合うエレクトラ』のニューイングランドの、ある港町の外れに立つマノン家の屋敷を連想
させる）。Wyethのこのような絵の心象風景はホイットマンの歌うポーマノックの浜辺の漂流物
と重なるのである。
27） この変容をそれに対応するテクスト生成の継起的連なりの観点から辿ってみると、詩人の原点と
なった例の子供時代の体験に始まるSD第1、第2詩、共に59年初出で、LGにはその60年版に
組み入れられる。ただし、その一方で、性愛と自我の危機の何らかの個人的な体験と関係した
と思われる自己認識の深化を表したSD第1、第2詩が契機となって、56-60年版においてしかる
べきタイトルとシンタグマティック的位置づけを有するSD第8詩の前テクストたるその初期形
が大幅な改変を経た後期形に変わっていくのは、67年版LGでのLeaves of Grass第4詩群第1
詩からである。このタイム・ラグには留意しよう。そこから当の後期形は一旦はLG本体から外
されて71年版のPassage to India追補冊に移り、81年版LGで最終的SD第8詩の位置を得る。
このようなテクスト生成の継起的プロセスが内省の深まりと概略対応しているのだが、この継起
的プロセスは原因-結果のそれであると混同してはならない。これはあくまでテクスト編集上の
ことであり、その方面のテクスト構成意識の高いホイットマンではあったが、上掲のタイムラグ
が生じているのだ。
28） 前者の「ぼく自身の歌」22が、甘えを許すような一方的に愛を与えてくれる育児する大きな母親
の存在としての海（『崖の上のポニョ』の大海の精の母親グランマンマーレ（「大いなる海の母」の
意）と同じだろう）をであれば、後者「眠る人びと」はその恐ろしい側面を表し、その物理的な具
体的な力によって（『ポニョ』では荒れ狂う海と高潮となる）、逞しい美しい肉体を持つ泳ぎ手は
海に排除されたように陸に叩きつけられ屍を晒すが、Jensen（2002）p.115はこの海難を暗示す
る詩文は極めて肉体的・物理的（physical（ly））に更には生理的に、羊水の中から赤子を放り出
すように陸に生み出す母親を表しているという；この遺体はSD第2詩4.では打って変わって塵
芥のような肉体ながら詩人が幻視する己自身の、波打ち際で恍惚の表情で横たわる死体に変容
していることに注意しよう、キーワードとしては同じ“corpse”が使われていても大きな認識の
差を示す。
29） Boultの指揮するEMI盤のこの下りのテンポ感は絶妙である. A.Davis指揮のWarner盤と第2楽
章全体のタイミングは10分20秒前後でほぼ同じであるが、6の歌詞に当てられた3部形式
ABA�の第1部のAの部分に限ると、前者3分41秒に対して、後者3分19秒で、いかにBoultが
時間をたっぷりかけてAの部分の重要性を理解しているか分かる（勿論タイミングだけで判断で
きる問題ではないだろうが）。A＿A�の枠組みの重要性については以下、本文で詳説。
30） 総括する第11詩行末“...compactly hold and enclose them”は「生死」と「三世」を、既に第1の
クライマックスの前後で歌われたすべての生命体を繋げるあの「巨大な類似」が凝縮して包み込
むと言うのだ。殆ど釈尊の悟りの根本、生死を永劫に繰り返すあらゆる生命体の「業熟体」の無
明を包み込む慈悲の光明に近い発想・表現である。包含的全体性は神聖性と語源学的にも同一
であるのは、whole=haleのような英語史におけるdoubletにも証拠を見つけられる。ゲルマン共
通基語の*hāl-は「完全無欠」を表してwholeの語源となると共に、宗教的に特化すれば神聖さ
を得てholy（Haloweenと同語源）に、身体的な無傷な強健さであればhale（healthはその派生語；
独Heilと同源で「癒し人」Heilandとなれば「救世主」）のdoubletを構成する訳だが、全体性に
神聖さが内意されているのは仏法でも同じで、宇宙のすべてを備えた「円満具足」は功徳の総体
「功徳聚」たる曼荼羅として宇宙と生命の根本を表すのだ。本論で曼荼羅絵に喩えたのは以上の
理由によるもので、ホイットマンが当該の英語の表現において同種の直感を示しているのも同様
である。 
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31） ウィリアムズはケンブリッジ大の音楽学の学部学位請求（1894）でも、博士学位請求（1899）でも、
修了創作課題曲として宗教音楽を作曲している。前者は『王の御旗は翻る』“Vexilla Regis”（同
名のブルックナーのモテットの付曲で代表される賛歌）、後者は伝統的スタイルのミサ曲（共に
未出版、詳細はDikinson（1963）p.58、Butterworth（1990）pp.38-39参照）。これに示されるよ
うに宗教音楽は（イギリス民謡・賛美歌収集と並び）彼の修行時代からの大きな関心事であった
し、実際、学生時代、ロンドンのSt.Barnabas教会のオルガニストを3年間務めて、教会音楽の
現場の経験を積んでいる。やや遅れて1905年からはSurrey州Dorkingのアマチュア対象の
Leith Hill祝祭に関わるようになり、合唱とオーケストラの指導をしている。このような経験が『海
の交響曲』の作曲（1903-9）に生かされているのであろう。
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